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Antecedentes históricos de la figura curatorial 
 
En las artes visuales, una de las actividades de promoción más importantes es la organización de 
exhibiciones, en donde los artistas muestran sus trabajos. La forma en la cual cada exhibición 
está diseñada depende de una figura que, durante las últimas cuatro décadas, fue cobrando cada 
vez mayor notoriedad, el curador.  
Bruce Altshuler, investigador de la Universidad de Nueva York y curador independiente, explica 
la aparición de esta figura a partir de considerar el final de la década de 1960 como un momento 
divisorio del avant garde en Norteamérica. Para él, se produjo una desafección política y cultural 
que llevó, por un lado, a introducir prácticas cotidianas en el arte y, por otro lado, a la radicaliza-
ción de formas de arte nuevas, anti comerciales. Todas estas produjeron los cambios necesarios 
para que nazca la figura del curador (Altshuler, 1998:236). 
El autor reconoce algunas muestras como las organizadas por Seth Siegelaub en su galería, que 
incluyeron a artistas como Douglas Huelber, Lawerence Weiner y Joseph Kosuth, y en general 
trastornaban la manera de hacer arte, utilizando –por ejemplo– el catálogo como espacio exposi-
tivo (es decir, la obra no existía objetualmente, sino que era la idea presentada en el catálogo). 
En este último contexto fue concebida la muestra When attitude becomes form (Cuando la acti-
tud se hace forma, Nueva York, 1969), que fue –para Altshuler– el debut del curador, en la per-
sona de Harald Szeemann. “Los nuevos trabajos estaban ideados para perturbar la estructura 
básica del mundo del arte” (Altshuler, 1998:244). 
A lo largo de las décadas siguientes, la curaduría comenzó, lentamente, a ser una práctica cada 
vez más extendida, mientras que los espacios expositivos se propagaban hacia lugares cada vez 
más cotidianos (casas de artistas, plazas públicas, etc.). Muestras como Chambres d’amis (Habi-
tación de amigos, Ghent, 1986), una serie de instalaciones realizadas cada una en un cuarto dife-
rente de un departamento, se vuelven cotidianas (Lamoureux, 2005:81). 
  
Esto no significa, por supuesto, que las instituciones como museos y galerías dejaron de atraer la 
atención del mundo artístico. Sin embargo, según Stephen Weil las políticas neoliberales de las 
décadas del ochenta y noventa provocaron un declive de su importancia. “Uno de los factores fue 
ciertamente el dinero” (Weil, 1997:19), dado que sufrió una fuerte pérdida de aportes monetarios 
estatales. Además, continúa el autor, “es posible que el principal factor que ha contribuido a la 
pérdida de posición superior del museo haya sido la bancarrota de los fundamentos ideológicos 
sobre los que se fundaron los museos” (Weil, 1997:20). 
En cuanto a la curaduría, es contradictorio que –a pesar de este vaciamiento de autoridad del 
museo– su importancia siguió en ascendencia. En Argentina, por ejemplo, la década de 1990 fue 
muy prolífera. En una entrevista con Jorge Gumier Maier, el curador e historiador del arte Ro-
drigo Alonso afirmó acerca de las Bienales Internacionales de principios de los noventa: “Es un 
momento interesante para estas exposiciones, porque es el tiempo en que comienza a consolidar-
se la figura del curador,  y se discute mucho sobre las propuestas de cada uno, se reformulan los 
fundamentos de estos eventos” (Gumier Maier, 2005:11). 
Finalmente, la estrella creciente de la práctica curatorial se hizo más que explícita durante lo que 
va del siglo XXI. Hoy en día, no es infrecuente que en exposiciones se resalte la labor del cura-
dor más que el trabajo mismo del artista. Esta figura parece ser, en la actualidad, imprescindible 
para el funcionamiento del arte, tanto en su rol de institución como de mercancía. 
 
 
El problema de la falta de definiciones 
 
A medida que se extendía el concepto de curaduría, se entraba también en una confusión respec-
to de su función específica. Organizador de eventos expositivos, encargado del cuidado y man-
tención de la colección de una institución, creador de relatos; son solo algunas de las responsabi-
lidades que se le asignaron a este personaje. 
La autora y profesora de Historia del Arte Miwon Kwon, por ejemplo, afirma que durante la se-
rie de exposiciones Culture in Action (Cultura en acción, Chicago, 1991), la curadora Mary Jane 
Jacob ejemplificó a la perfección la “creciente, aunque no reconocida, participación del curador 
en la determinación de los parámetros de un proyecto de arte” (Kwon, 2004:124). Así, un cura-
dor sería, según la autora, una influencia crucial a la hora de planear los programas expositivos 
de museos y demás instituciones artísticas. 
Otro punto de vista indica que “lo que plantea el curador es una lectura sobre las obras que ha 
seleccionado, construye una mirada” (Gumier Maier, 2005:12). De esta manera, la práctica cura-
torial estaría identificada, por un lado, con decidir sobre el recorte de obras que se exponen y, 
  
por otro lado, con una condición de reconocimiento de los trabajos de los artistas que –a su vez– 
sería al mismo tiempo una condición de producción de un nuevo discurso (el curatorial). 
Una tercera aproximación es la del teórico y curador Hans Obrist, quien se define a sí mismo 
como: “un catalizador, un creador de articulaciones” (Obrist, 2006:155). En este sentido, el obje-
tivo de un curador sería establecer conexiones entre las obras expuestas, pero –más ampliamen-
te– entre los diferentes actores sociales involucrados en un evento artístico (es decir, entre artis-
tas, instituciones y público). 
En sincronía con la diversidad de roles que se le asignan a esta figura (planeamiento, gestión, 
ordenamiento, lectura, crítica y regulación de las prácticas artísticas), hay un sector de curadores 
que demanda una mayor especificidad de sus funciones, debido a que en muchas instituciones 
todas estas tareas se realizan simultáneamente, lo que para este grupo origina conflictos a la hora 
de tomar decisiones e interactuar con el resto de las áreas envueltas en la organización de una 
exposición. 
Entonces, ¿qué es exactamente un curador? ¿Qué funciones cumple? ¿Son siempre las mismas? 
¿Cuál es su relación con la instancia productiva? ¿Qué formación debe tener? Todos estos inter-
rogantes son válidos a la hora de preguntarse por esta multidisciplinaria figura. 
 
 
Tres ejemplos de prácticas curatoriales contemporáneas 
 
Con el propósito de responder estas preguntas se podrían tomar como ejemplo tres exhibiciones 
que se presentaron en Buenos Aires en el año 2010: Caminos de la vanguardia cubana (MAL-
BA), El periódico Martín Fierro en el arte y en las letras (MNBA) y El universo Futurista. 
1909-1936 (PROA). Las tres trabajan sobre movimientos artísticos de vanguardia. Sin embargo, 
presentan contrastes interesantes que facilitan un acercamiento al misterio que significa el cura-
dor. 
Caminos de la vanguardia cubana 
En la primera de las exhibiciones citadas la sala estaba dividida en tres espacios, que daban cuen-
ta de temáticas diferentes. La curadora, Llilian Llanes, decidió abordar tres ejes, que ella consi-
deró son los supuestos que orientaron la modernización de la pintura cubana: la figura de la mu-
jer, la edificación y búsqueda de una identidad nacional, y la relación de la vanguardia con los 
conflictos políticos de su tiempo. 
En un primer sector se veían cuadros y fotografías de mujeres, desnudas y vestidas. Artistas co-
mo A. Fernández, A. Peláez, C. Enríquez y V. M. García quedaban de esta forma enlazados por 
el primer tema: la mujer y su rol dentro de la sociedad cubana. Llanes, en una entrevista con Do-
  
lores Curia, comentó: “elegí tomar la figura de la mujer porque, en Cuba, ésta va asumiendo un 
gran protagonismo político, social y cultural” (Curia, 2010). 
En el segundo espacio, imágenes de la Cuba moderna, sus calles y habitantes daban cuenta de la 
segunda cuestión: la identidad. Con obras de artistas como Amelia Paláez y Wilfredo Lam se 
ejemplifica lo que la curadora, en el catálogo de la muestra, reconoció como una operación de 
contextualización local de los lenguajes modernos universales. En este sentido, supone que estos 
trabajos dan cuenta de un regreso hacia lo nacional luego de la incorporación de prácticas artísti-
cas modernas desplegadas internacionalmente. 
En la última de las subdivisiones se encontraban revistas y artículos de periódicos, y también 
obras pictóricas y fotográficas de los movimientos sociales y políticos del país centroamericano. 
La conjunción entre el metadiscurso y obras funcionó, en este caso, como soporte para el trata-
miento del tercer eje: la problemática sociopolítica cubana contemporánea a las vanguardias. 
Claramente, el criterio según el cual se organizó esta muestra fue temático, y a su vez se reforzó 
esta división mediante un elemento pictórico, el color de las paredes: en el primer sector eran 
anaranjadas, en el segundo, coloradas; y en el tercero, verdes. 
Además, otra característica digna de mención es la casi ausencia de paratexto, pues consistió 
simplemente en la introducción, a la entrada de la muestra, de un texto curatorial producido por 
Llanes, en el cual se explicaba la separación temática propuesta, y las fichas técnicas de las 
obras, situadas al lado de las mismas. 
El periódico Martín Fierro en el arte y en las letras 1924-1927 
En la muestra, el curador –Sergio Baur– recorrió a otro tipo de fraccionamiento: manteniendo 
una operatoria de conjunción de diferentes lenguajes artísticos (visual, audiovisual y literario), 
ordenó la muestra según divisiones cronológicas. Además, en cada uno de los espacios se expo-
nen obras con sus respectivas críticas y metadiscursos asociados. 
De esta forma, en el primer sector convivían obras pictóricas de Pablo Picasso, Filippo Marinetti 
y Emilio Petorutti con números de revistas internacionales que hablaban al respecto de ellas, 
como Los Quijotes y Grecia, además de films como La marca del zorro (Niblo, 1922) y Pimpo-
llos rotos (Griffith, 1919). Todos estos ejemplos permiten dar cuenta de los antecedentes de la 
publicación vanguardista argentina. 
En un segundo espacio se expusieron una mezcla de textos (nuevamente, nacionales e interna-
cionales) que dan cuenta de los primeros años de conformación de Martín Fierro: tapas de las 
primeras publicaciones (entre ellas, la que muestra el “Manifiesto” del movimiento y algunas 
con críticas de libros de esa editorial), fotografías de la calle Florida y de algunos de sus miem-
bros más destacados (Jorge Luis Borges, Oliverio Girondio, Xul Solar, etc.), entrevistas a artistas 
internacionales (como Marie Laurencin), y obras pictóricas de Paul Cézanne, Amadeo Modiglia-
ni, etc. 
  
Luego se procede a la exhibición del conocido enfrentamiento entre los grupos Florida (represen-
tado por su publicación, Martín Fierro) y Boedo (creadores de las revistas Los Pensadores  y 
Claridad). Para ello se recurre, nuevamente, al soporte relacional antes mencionado: números de 
la revista dialogan con textos literarios de J. L. Borges, Aldo Pellegrini; y por otro lado libros 
Adolfo Bellocq rodeados de portadas de Claridad. 
Por último, la exposición cierra con una copia del último ejemplar de Martín Fierro, nuevamente 
confrontado con obras audiovisuales, pictóricas y literarias, esta vez de la época final de la revis-
ta: cuadros de Norah Borges junto a comentarios respecto de su exposición más contemporánea, 
obras de Xul Solar y Aquiles Badi, libros de Oliverio Girondo, Norah Lange y Jorge L. Borges; 
y fotogramas de Nana (Renoir, 1926), además de una reproducción de un comentario publicado 
en la revista respecto del cine. 
En general, todos los espacios se presentaron junto con textos introductorios producidos por el 
curador, y comentarios respecto de algunas obras, con contenidos explicativos acerca del contex-
to de su producción. Además se presentaron las fichas técnicas junto a las obras expuestas. 
El universo Futurista. 1909-1936 
En el último ejemplo se expusieron –en dos pisos– obras pictóricas, sonoras, objetos, esculturas 
y material audiovisual. Ambos niveles estaban, a su vez, divididos en espacios. En el catálogo 
que acompaña a la muestra, la directora de Fundación PROA –Adriana Rosenberg– afirma que 
“más de 240 piezas están presentes dialogando entre sí, reconstruyendo la historia de los prime-
ros años de la pasada centuria” (Rosenberg, 2010).  
Además, aclara que los segmentos corresponden a núcleos temáticos: los primeros años del Futu-
rismo, su consolidación como movimiento italiano de forma de ver el mundo (violento, ruidoso), 
la invasión de la estética futurista en la vida cotidiana y, finalmente, la expansión de sus ideas 
hacia el resto del mundo. 
El primer espacio abre con una gigantografía de la portada de Zang Tumb Tumb (Marinetti, 
1914), impresa sobre una par de yeso (que contenía, en su reverso, un breve texto de la curado-
ra). Luego, se veían obras de Carlo Carrá, Romolo Romani y Luigi Russolo (de quien se expusie-
ron unas cajas emisoras de sonidos que simulaban automóviles y aviones). 
En una sala posterior se exhibieron, entre otras, obras como Vortex (Balla, 1914), Composición 
futurista (Marinetti, 1914) y Construcción de una mujer (Depero, 1917). Además se mostraron 
esculturas como Marinetti declara la guerra (Crali, 1944) y Mechanical Man (Nicolai, 1932). 
En este espacio las obras pictóricas colgaban de las paredes, mientras que las esculturas se en-
contraban sobre pedestales y algunos objetos yacían en vitrinas vidriadas. 
Luego la muestra continuaba en una tercera sala, dedicada a las diferentes manifestaciones inter-
nacionales del movimiento. Una pared de yeso que tenía, de un lado, fotografías de Anton G. 
Bragaglia y Ottavio Berard colgadas y, del otro lado, una vitrina sobre cuya superficie descansa-
  
ban publicaciones literarias de Carrá y Depero, separaba en dos la totalidad del espacio. A ambos 
lados se encontraban fotografías y cuadros de Ivos Pacetti, Juan de la Cruz, Tullio D’Albisola, 
etc. 
Finalmente, en el primer piso de la fundación se encontraba la última sala, que contenía unas 
esculturas colgantes en forma de títeres, de Depero, próximas a una pequeña cabina (construida 
también de paredes de yeso) donde se proyectaba un documental de la visita de Marinetti a Su-
damérica. En la separación más lejana a las escaleras, se vieron fotografías y pinturas de Cangiu-
llo Francesco y Giacomo Balla retratando el ideal veloz y combativo del Futurismo, diseños ob-
jetos de uso cotidiano como trajes y vestidos (Enrico Prampolini), y algunos bocetos que anun-
ciaban cómo realizar, por ejemplo, una escenografía de teatro futurista. 
 
 
Reflexiones preliminares 
 
El crítico y curador Rafael Cippolini considera que la curaduría estuvo, en su comienzo, relacio-
nada con la pedagogía, en la medida en la que “exhibía un relato, velaba por la fidelidad de ese 
relato” (Gumier Maier, 2005:150). Esta lectura, continúa el autor, perpetuaba la hegemonía de la 
Historia del Arte oficial, pero en la contemporaneidad la curaduría más interesante es aquella que 
“propone otro relato: analiza, deconstruye, husmea, discute relatos que por distintas razones fue-
ron volviéndose hegemónicos” (ibid). 
En principio, luego del análisis de los tres ejemplos, podría decirse que la afirmación de Cippoli-
ni es correcta: el curador de artes visuales proporciona un relato de las obras que expone, persi-
guiendo una propuesta conceptual. Ésta, producto de un momento anterior a la materialización 
de la exposición, se puede explicitar de distintas formas, más o menos notorias. 
En Caminos de la vanguardia cubana, por ejemplo, los elementos que dividen los sectores (dis-
posición de las paredes, colores para englobar cada uno de los temas elegidos, etc.) evidencian –
a nivel retórico– la presencia de este hilo conductor. En El Universo Futurista, en cambio, este 
concepto reside a un nivel un poco más profundo, pues requiere de la lectura de paratexto (en 
este caso, un texto introductorio) para descubrirlo. 
Entonces, el curador es productor de un metadiscurso: mientras los artistas son quienes realizan 
las obras, la curaduría se encarga de trazar relaciones entre obras, e incluso artistas, poniendo en 
constante diálogo las vastas expresiones artísticas. En los casos estudiados, además, esta función 
está reforzada por la presencia del paratexto, dado que los textos introductorios, aquellos que se 
encuentran en la sala demarcando divisiones temáticas, y la producción (en todos los casos) de 
catálogos asociados a la muestra vuelven a develar estas relaciones y el concepto de curaduría 
perseguido. 
  
Además, el curador puede elegir posicionarse en un lugar crítico y analizar la obra desde un nue-
vo contexto (el contemporáneo). Por ejemplo, la curadora Lilian Llanes propone una exposición 
de lo que –a su entender– son las claves de lectura de las vanguardias en Cuba, y al seleccionar 
tres temáticas emite, a su vez, una juicio de valor respecto de la historia del país caribeño. 
De la misma forma, Sergio Baur se posiciona como crítico de la generación de escritores y artis-
tas que analiza al relacionarlo, por un lado, con grupos a los que se oponían localmente (a quie-
nes el mismo curador dedicó una exposición, Claridad, la vanguardia en lucha, en 2012) y, por 
otro lado, con el movimiento internacional. En este caso, se trata más bien del trazado de nexos y 
desfasajes, en pos de redirigir la mirada del espectador a cuestiones que definieron la historia 
argentina (apertura cultural al exterior del país, falta de propulsión de la vanguardia, etc.). A ni-
vel retórico, esta característica se hace visible en la yuxtaposición de producciones internaciona-
les con trabajos del grupo Florida (obra y comentario), y con la co-presencia de estas últimas con 
obras de representantes de Boedo (tapas de Claridad, libros, etc.).  
Estos dos elementos llevan a la discusión respecto de si el curador cumple o no una función auto-
ral. En palabras de Miwon Kwon: “¿la idea de ‘creación’ de un trabajo significa la labor física de 
hacer un objeto de arte (…) o la conceptualización de un proyecto?” (Kwon, 2004:125). 
Una posible respuesta es la de Mary Jane Jacob, quien asume su rol como curadora afirmando 
“…como mucho, me puedo convertir en un canal de ideas de otros, traducidas y transformadas 
por el artista” (Jacob, 2006:140), o las de Obrist y María Lind, que hablan de “catalizador” o 
“facilitador”, es decir, quien hace posible la realización de una exhibición. 
Pero estas definiciones no excluyen un rol autoral, pues el curador también propone ideas a la 
hora de montar una exhibición. Como defensa de este argumento, se podría trazar una analogía 
entre curador y artista. En los collages cubistas se proponen cuadros logrados a partir de la inclu-
sión y yuxtaposición de elementos de ámbitos diferentes, incluyendo objetos producidos. La pin-
tura se confunde con las telas, cartones y otros materiales no pertenecientes al mundo pictórico. 
El curador, en comparación, toma distintas obras de arte  que luego dispone de forma tal de crear 
una continuidad o, al menos, una unicidad. En esta totalidad, la exposición, cada una de las obras 
– si bien no producidas por la mano del curador – son puestas en relación por él, creando así una 
nueva y única lectura de esas piezas.  
Este argumento a favor de un rol autoral está relacionado con otra de las funciones del curador, 
la de la disposición física de las obras, pues es a través de esta actividad que esta figura del arte 
materializa su idea. Como afirma Cippolini, “El curador es un diseñador de relaciones entre ob-
jetos expuestos en un sitio determinado” (Gumier Maier, 2005:151). 
En este sentido, es importante recordar que la elección de un recorte siempre implica la exclu-
sión de otras posibles lecturas. Si bien esta afirmación es cierta para cualquier campo de desem-
peño semiótico, en este caso implica una reflexión respecto del rol las instituciones, debido a que 
  
no es infrecuente la discusión contemporánea respecto del rol de los curadores en la perpetuación 
de los relatos institucionales hegemónicos. 
En los tres ejemplos analizados esta no es una cuestión menor, porque las exposiciones fueron 
realizadas en espacios con claros lineamientos institucionales (MALBA, MNBA, PROA), en los 
cuales se cuenta con curadores permanentes (que se encargan de alinear los proyectos y objetivos 
externos con aquellos propios de la institución) además de los denominados “temporarios” (res-
ponsables de exposiciones esporádicas). 
Con respecto a esta relación curador/institución, el caso de El periódico Martín Fierro en las 
artes y en las letras presenta como estrategia expositiva la utilización de obras de la colección 
permanente del museo, lo cual da lugar al diálogo entre la institución y el espectador, a través de 
Baur. En este caso, el curador funcionaría como nexo entre las expectativas institucionales y los 
intereses del público, pues su labor estaría centrada en establecer una lectura que, por un lado, 
resalte los objetivos del museo y, por otro lado, invite a la audiencia a acercarse a la colección 
permanente: “…la curaduría es un puente, una figura o actividad de enlace entre la función pa-
trimonial del museo y las expectativas de recepción de las audiencias” (Suazo, 2004:4). 
Otra preocupación la constituye el conocimiento requerido para ser considerado curador y, por lo 
tanto, la aparición de carreras universitarias ligadas a esta actividad. En estos aspectos existe un 
gran desacuerdo, pues hay quienes sostienen que sus funciones deben ser cumplidas por teóricos 
o críticos del arte (académicos) y otros que piensan que al no poseer especificidad, este lugar 
puede ser ocupado por un gran número de profesionales de diferentes ramas, incluso artistas. 
Para sumar a la polémica, el curador general de MALBA, Marcelo Pacheco, opina que “… la 
carrera de curaduría sólo genera buenos operadores culturales capaces de colgar una muestra, 
pero de ahí a la curaduría hay un largo camino” (Oybin, 2010:2). Siguiendo el razonamiento de 
Pacheco, la curaduría sería más una cuestión práctica que susceptible de enseñanza. 
En conclusión, las prácticas curatoriales, cada vez más importantes en el mundo postmoderno, se 
presentan de acuerdo a grandes variantes y estrategias, de la mano de profesionales de varias 
ramas, y con objetivos distintos según la institución en la cual se realicen. En palabras de Chris-
tophe Cherix: “Si la figura del moderna del crítico de arte está ampliamente reconocida desde 
Diderot y Baudelaire, la auténtica razón de ser del comisario sigue, en gran medida, sin definirse. 
A pesar de la actual proliferación de cursos en estudios del comisariado, no cabe destacar ningu-
na metodología auténtica ni ningún legado claro” (Obrist, 2009:10) 
Es decir, se sigue en un terreno de indefiniciones, pero tal vez esto no sea catastrófico. Como 
asegura la historiadora del arte Andrea Giunta: “que haya un acuerdo social acerca de lo que es 
curar una exhibición me parecería tremendo. En la medida en que hay más densidad, más inteli-
gencia, podés diferenciar más en qué consiste la especificidad de cada propuesta” (Gumier Mai-
er, 2005: 194). 
  
Lo cierto es que el curador es un ejemplo de lo que Nicolás Bourriaud denomina postproducción, 
es decir, un conjunto de procesos que se realizan sobre un material ya producido. En este sentido, 
es similar a otras figuras, como el DJ en las artes del sonido, o el “organizador” en las ferias y 
festivales de danzas. 
Quedará para el futuro la posibilidad de un estudio más generalizado respecto de las operaciones, 
funciones y responsabilidades que el curador puede cumplir y, a su vez, el planteo de aquellos 
sectores que exigen una mayor especificidad de esta figura, a modo de no confundirse con otros 
productores culturales. 
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